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ヴヤチェスラフ・イワーノフにおける<リズム>の概念
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1. はじめに
主に1910年前後のロシア文芸・思想の場における、顕著な特徴のひとつとして挙げることができ
るのは、極めて思弁的なもの、なんらかの理念やイデアへ、身体性を通路として近づいていこうと
する志向である。 この場合の身体性というのは、語嚢や比暁といった表現のレベルにおける身体
的/生理的な言語の使用に始まり、具体的な身体の運動の実践に活路を見出すものまで、極めて幅
広い展開をみる。
本稿の主たる考察対象である、ロシア象徴主義を代表する詩人・思想家であるヴヤチェスラフ・
イワーノフもまた、その流れを担ったひとりである。 たとえば彼は、「オルギ-の身体」という語を
使って、自身の新しい演劇論を集約する。 後にも繰り返し述べるように、イワーノフは彼の思想の
鍵概念であるソボールノスチ(集団性/共同性)の実現の場として身体芸術、とりわけ演劇に関心
を注いだ。彼によれば、明るい舞台と暗い観客席が戟然と分けられ、舞台のみで主体的に進行する
ドラマと、観客の静態・受容性によって構成される近代の劇空間は、人々の孤立と、根源的世界と
の轟雅を進めた近代の制度的疲弊、そして近代精神の病の象徴なのであった。 これを克服するため
に、演劇のソボールノスチはまず、演者(主演者とコロス)と観客が共同して、劇場全体を秘儀的
な空間へと変容させることにより、古代ギリシャの宗教劇をモデルとする一体化-ひとつのオルギ
-の身体への変貌を遂げ、それをこそ、新しい共同体の雛形とすることを目指す。
つまりこれは十
全に、実社会へと開かれた思想の実践であるはずだった。 以下のイワーノフの文章は、それを端的
に表現するものである。
ギリシャの殿堂を通って、道は神秘劇へと至る。 そこで見世物に集ったはずの群衆は劇/秘儀
の真実の参与者となり、ひとつのディオニュソスの身体を生きるO(「ワーグナーとディオニュ
ソス劇」1905)(i)
コロス的悲劇・喜劇弓申秘劇の劇場は、民衆の自己決定権の創造、あるいは予言を育む懐と
ならねばならぬ。そうして初めて、俳優と観客の融合の問題には最終的解決が与えられ、ひと
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つのオルギーの身体が実現するのだ。生命あるコロスの創造的媒介によって、ドラマはもはや
外部から差し出された見世物ではなく、民衆の共同体における内的な事件となる[-](「予感と
予兆」1906)(2)
そしてこのオルギーとは、本稿にてこれから述べてもいくように、五感のすべてに働きかける、
音楽、舞踊、身振り、科白、そうした総合芸術的手法によって可能となる身体性への刺激、そこか
ら導かれる悦惚と脱臼の体験なのである。つまり、演劇における共同性のイデアは、人間の実存の
基盤を、個別の意識から身体を介した連帯へとうつしかえたところに発現すると、そう予感した地
点から、イワーノフの追求は始まっている。
同時期の演劇への関心はこうして、芸術の発展をめぐる思考の域にとどまらず、政治的な課題へ
と接続する社会的な実践性を伴っていたわけだが(3)、あるいはまた、神学や宗教思想の領域でも、
身体という媒体のもつ意義がこの時期に脚光を浴びるのは偶然ではない。結婚や生殖を通じて、肉
は聖化されうるか、そもそも肉体に神性は潜在するのかといった主産は、ドミートリー・メレシコ
フスキイやワシーリイ・ローザノフといった、主導的文学者の名と思想を挙げるまでもなく、まさ
に時代のトピックであったと言えるだろう(4)
そしてまた、身体芸術として演劇と同様に関心を集めていた舞踊が、バレエ・リュスの出発
(1909年にパリで初公演)という歴史的なモーメントを迎えつつあったことは、むろん想起しておか
ねばならない1904年に初めて来露したモダンダンスの始祖イサドラ・ダンカンの芸術が与えた衝
撃、その衝撃を受けて革新を余儀なくされた新しいバレエ、新しいダンスの展開は、舞踊というジ
ャンルを越えて、当時のロシア知識人の共通の、多大な関心の対象であった(5)。
こうした身体性への注目のなかで、必然的に前景化した主題のひとつ、それは<リズム>であっ
たと言える。リズムとは、詩、音楽、演劇、舞踊、そして絵画にも共通する本質的構成要素であり、
またそれを越えて、身体として存在する人間の生そのものをつくり、その世界を成立させ、さらに
は人と人とをつなぐ-それこそがこの時代のもっとも切実な希求であった-よすがとなるべき
極めて重要な概念として、ここに浮上したのである。
本稿では、主として1910年前後のヴヤチェスラフ・イワーノフ、補足的に、同時期のイワーノフ
周辺の文学者や芸術家たちの言論を様々な角度から検討することにより、芸術におけるリズム、生
を変容させるリズムという理念の重要性を論証し、あわせて、その諸相と展望についても考察して
いく。
2. 3つの視点
本稿の主題である<リズム>をめぐって、イワーノフをその主たる検討の対象とするのは、当時
の言論界におけるその存在と影響力の大きさに鑑み、さらに<リズム>の理念との関連で言えば、
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彼の言説のなかでリズムという用語がもつ広がり-詩作において、演劇論、美術論、音楽論にお
いて、そしてエロス論において-を重要視するがゆえである。
20世紀のはじめに、詩人、そして古典学者として出発したイワーノフは、やがて文芸評論家、「デ
ィオニュソス主義」を奉じる思想家として活躍するなかで、音楽や絵画批評にもその才能を示すよ
うになった。個人的に親しかった作曲家アレクサンドル.スクリャービンをめぐる一連の文章、そ
して美術のジャンルでは、バレエ・リュスのデザイナーとして有名なレフ・バクストや、リトアニ
ア出身の画家ミカロユス・チュルリョニスについての評論に、それは発揮されている。だが先にも
述べたとおり、詩作以外の芸術ジャンルでまずイワーノフの関心を強く惹いたのは、演劇であった。
すでに引用した「ワーグナーとディオニュソス劇」(1905)といった初期評論にも、その間題意識は
顕著であり、それは1910年代まで一貫して続く。演劇は「その芸術的素材として人の仝構成要素を
用いて」(評論「演劇の美学的規範」1916)(6)ぉり、視覚に属する絵画、聴覚に属する音楽、音と文
字と意味による<私>の芸術である近代詩(拝情詩)とは違い、ただ「生成」であるのみならず、
多数の人間が関与する「行為」(あるいは「運動」「事件」)としてそこにある(7)、ゆえに特権的な芸
術であった。
だがここで問題にしたいのはもちろん、彼が演劇に注目するに至った根底の動機であるもの、す
なわちイワーノフ思想の基本線と、<リズム>という本論の主題の、その交錯点である。これを以
下の視点、すなわち、1)新しい共同体2)芸術の総合3)知覚の変容の3点から考えていこ
-)o
3. 新しい共同体
イワーノフとその妻である小説家リヂヤ・ジノヴイエワ=アンニバルが居を構え、首都の中心的
文学サロンとして聞こえた「水曜会」を主宰した彼らの住まい、通称「塔」には、ロシア文壇と画
壇、音楽界、演劇界のビッグネームから若手まで、様々な芸術家が足繁く通ったことはよく知られ
ている。常連の文学者は枚挙に暇がないし、セルゲイ・デイアギレフを中心とする雑誌『芸術世界』
-もちろん、後のバレエ・リュスの母体となったグループ-の同人である画家、たとえばバク
ストやコンスタンチン・ソ-モ7、ムスチスラフ・ドブジンスキイら、そして作曲家ミパイル・グ
ネ-シン、音楽評論家エミ-リイ・メトネル(作曲家ニコライ・メトネルの兄)、著名な演出家フセ
ヴオロド・メイエルホリトら、各分野の当時新進気鋭の芸術家たちもそこに集った。イワーノフの
娘リヂヤ・イワ-ノワの回想には、1910年4月、イワーノフ家の長女ヴェ-ラ(妻リヂヤの連れ子
で、リヂヤの死後イワーノフと結婚)が企画・出演し、イワーノフを取り巻く多くの芸術家たちが
協力した芝居上演の様子が描かれている(8)。詩人のコンスタンチン・バリモントが17世紀スペイン
の劇作家カルデロン=デ=ラ=パルカの戯曲『十字架への献身』を翻訳し、メイエルホリトが演出、
セルゲイ・スデイキンが美術、人気の若手詩人ミパイル・クズミンが役者として出演するという豪
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華な趣向であった(9)こうした事実から見えてくるのは、イワーノフとその周辺がもっていた、諸
芸術家のジャンル横断的な協同への志向、そして、その共同作業を実現する理想の場としての舞台
芸術への強い関心である。
これもリヂヤ・イワ-ノワの回想によれば、「塔」の同じ階には、ダンス学校があったという(10)
さてイワーノフ自身、ある種の身体運動やダンスに関心を示すのみならず、実際に自ら踊りを試み
ていたらしい。A.エトキントの著名な研究書『鞭身派-セクト、文学、そして革命』冒頭の章に
引用された、児童文学者エヴゲ-こイ・イワーノフの、詩人アレクサンドル・ブローク宛書簡
(1905年5月9-10日付)は、ヴヤチェスラフ・イワーノフと詩人・作家のニコライ・ミンスキイが主
導した、とある「秘儀」の様子を、参会者からの伝聞という形式で伝えている。この会には、イワ
ーノフとミンスキイのほか、ニコライ・ベルジャーエフ、アレクセイ・レ-ミゾフ、フョードル・
ソログープ、ローザノフといった、ロシア象徴主義の中心的担い手たちが集った。
鞭身派(ll)の儀式
を真似たとされるその秘儀においてまず行われたのは、「リズミカルな運動、ダンス、旋回、はては
一種特別な、リズミカルでシンボリックなフォーメーション」であった。その目的はひとえに、「ひ
とりの状態では得られない宗教的境地に集団として達する」「神への勤め、各々の理解する仕方で宗
教的忘我と快惚に入る、ただしあくまでも<ともに>」(12)ということにあった。
つまりイワーノフにとって、リズムと、そしてリズムをもっとも直接的に意識・体感させる芸術
であるダンスや身体運動は、まずは忘我の境地に心身を導入する回路であり、そしてこの忘我と悦
惚を通して、宗教的集団性へと達する方法であったと推測される。これは、先に引いたこの書簡が
書かれたと同じ1905年に「ディオニュソス劇場」が企図され、翌1906年に、文集『松明』の同人に
よる「松明劇場」創設のプランが浮上したこととも当然関連がある。なぜなら、いずれもイワーノ
フがその中心にいたこの2つの企画は、演劇を宗教的秘儀の場とし、それを通じて彼の根本理念で
ある「ソボールノスチ(集団性/共同性)」-至ろうとする、そのためのものであったのだから。『松
明』は、「未来の演劇」の創造という理念を共有し、個々の意見の相違はあれども総じて、演劇を新
しい共同体のモデルとして再生させることを共通の理想として掲げ、また、多くの文学者と芸術家
オ-ープシナがそこに集うこと、それ自体が、芸術の<共同体>の実現を企図するものであった。同人にはイワ
ーノフ夫妻の他、ブローク、レ-ミゾフ、ワレ-リイ・ブリュ-ソ7、ゲオルギ-・チュルコフ、
ナジェ-ジダ・テフィ、アンドレイ・ベールイといった文学者、ソ-モフ、ドブジンスキィ、イワ
ン・ビリービンといった画家たちが名を連ね、そして演出家メイエルホリトが指導する若手俳優の
グループが協力者として加わっていた(13)。
「ディオニュソス劇場」と「松明劇場」、この2つの計画はついに実質的な実現には至っていない
が、これらを「ソボールノスチ」、そしてこれと密接にリンクするもうひとつの課題「芸術の総合」
への、イワーノフの実践的行動のあらわれと見る指摘(14)は妥当である。
繰り返しになるが、詩作以外の芸術ジャンルでまずイワーノフの関心を強く惹いたのは、演劇で
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あった。そして彼の演劇論の根底にあるのが、古代のギリシャ悲劇をモデルとする、俳優とコロス
と観客の一体化にあったこと、この一体化=ソボールノスチを実現した劇場の空間は、そのまま理
想的社会の雛形と見なされたこと、さてこの目指すべき一体化のためには、人々の身体的感覚が統
合の回路として重視されたこと、その身体的感覚とは、視覚や聴覚が個々ばらばらに機能する状態
ではなく、五官のすべてにわたる刺激を前提としていること-こうした彼の一連の思考について、
論者はすでに述べてきたし、またこれからも論証していく。では、「五官のすべてにわたる刺激」の
本質を端的に要約し、また通分しうる概念として、<リズム>を仮定してはどうだろうか。 音楽と
舞踊と詩は古代劇の三要素であり、それらはすべて、リズムに貫かれ、導かれているからである。
イワーノフの同時代人であり、また『松明』の同人でもあったレオニード・ガ-リチは、「ディオ
ニュソスーソボールノスチ劇と秘儀的劇場『松明』」という1906年の批評のなかで、イワーノフの
過度に観念的な企画の実現不可能性を批判しつつ、その方法論を分析する。近代人の孤立を解消し、
全体性を獲得する場としての神秘劇、そのためのイワーノフの劇場設計プラン、演出プランを詳述
しつつ、これらの企図と<リズム>の連関については、以下のような指摘がなされている。 すなわ
ち、人は「個人の孤独の枠を壊し」「世界と人を結びつける」手段を探し続けている。この手段こそ、
「リズムと音がもたらす催眠状態からくる音楽的陶酔である」(15)。
ガ-リチは続けて、この「音楽的陶酔」は、「各種の神秘劇、鞭身派の秘儀、魔術的饗宴、ある種
の神秘的オルギ-」において観察されるものと類似し、そうした場においては、「歌唱やリズミカル
な身体運動が参会者を悦惚に至らしめる」(16)と述べる。これは論者がこれまでに記述したイワーノ
フの、いわば「宗教的」演劇論の骨子や、あるいは彼自身の生活における個人的試みの内容と明ら
かに響きあうし、また、以下に掲げるような評論「ワーグナーとディオニュソス劇」中の言葉によ
っても、その妥当性を保証されるものであろう。
古代において、そして『音楽の精神からの悲劇の誕生』の時期において、群衆は踊り、歌い、
リズミカルに体を動かし、言葉でもって神を諾えねばならなかった。 いま以降、群衆は、輪舞
の秘儀において人としての外観を取り戻し、そして自己確立を行うために、闘わねばならぬだ
ろう。 (17)
4. 芸術の総合
すぐ上に引用した文章は、ニーチェの多大な影響から出発し、ワーグナーの総合芸術の理念に大
いに触発された「ロシアのディオニュソス主義者」イワーノフが、にもかかわらずワーグナーの探
求の不徹底を責め、比較として、自身が目指す全体性の発現のその一例として、ベートーヴェン
「第九」に言及するという文脈で述べられたものであるOイワーノフによれば、ワーグナーの「楽劇
という<総合>芸術」、「生きた<諸芸術の輪舞>」(論者注:<>は原文≪》)には、「いまだ真の
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舞踊の場所はないし、悲劇役者の言葉のための場所もない」.そして、ワーグナーによって新しい劇
場建設の課題を与えられた建築は、「ダンスと合唱団のために円形に配置されたオーケストラ」の場
所を創りえていない。「舞台と観客を結ぶべき橋は、いまだ架けられていない」(18)すなわち、ワー
グナーが自身掲げた「総合芸術」の十全な実現に至らなかったのは、詩と演劇、音楽と美術と舞踊、
そして建築、そうした諸芸術のそれぞれにあるべき場所を与えなかったから、だから真の芸術の総
合に至っていない、そのことがまた、劇場を全体性の秘儀として構築しようとした作曲家の試みを
道半ばのものとした、それがイワーノフの主張なのである。
この1905年の主張は、翌1906年の「予感と予兆」でも繰り返される。その12章には、総合芸術
の提唱者ワーグナーの鍛庇をこれまた指摘するかたちで、イワーノフの考える総合芸術の進化形、
その諸要件が列挙されるO第-に、ワーグナーが提唱した楽劇に、加えてセリフを導入することO
第二に、劇場設計の見直し。これは具体的には、劇場の平土間席を舞踊と演技のために開放すると
ともに下方に沈めて、その前面を、俳優のためのいわゆる舞台とし、残りの円周面に階段状の客席
をつくる、といった提案である。オーケストラは、バイロイトに倣ってピットに沈めるか、あるい
は他の場所に配置する。そしてコロスの成員と揃いの衣裳をまとった指揮者は、
[・・・]全能の魔術者にして祭司のものである幻惑的な第杖[論者注:タクト]とリズミカルな身
のこなしで、我われの美的感覚を傷つけることがない。彼は共同体の仝成員から見える位置に
立つ(19)
なぜ指揮者は、「リズミカルな身のこなし」を、劇場に現出する共同体の全方位からの視線にさら
すのか。それは音楽と舞踊と詩がもたらす快感が、つまり視覚と聴覚におこる美の感覚が、共同体
の全成員を円環状に包みこんで全身の肌に音と光とムーヴメントを浴びせる特殊な劇空間の結構に
よって、触覚にいたる生理感覚へと渡されていく、この周到な演出の中心において、指揮者その人
が、音や色や触感の個々の感覚を統御するのではなく、そうした感覚がそれぞれに生の律動を歌っ
て<諸芸術の輪舞>(ワーグナー)を踊るための、その指揮をとるためのダンスを踊るからである。
ここではリズムが、五官を貫いて聴観衆と演者を統合し、陶酔へと至らしめ、この秘儀を通じて巨
大なひとつの身体へと融合させる原動力となっているのである。
つまりイワーノフにとって芸術の総合とは、彼のソボールノスチの理念、その具現化のための方
法であり、そしてソボールノスチというあまりに観念的な理想は、オルギ-という、身体を場とす
る神秘的陶酔の体験によって表象されている。そしてこの稀有の状態をべつの言葉で言い替えれば、
それは諸感覚の融合という究極的体験であることを指摘できるだろう。芸術の総合が、感覚の統合
という主題につながっていくのはいかにも自然である。そもそも演劇がイワーノフにとって重要で
あったのは、演劇が、決して「作者」ひとりでは成立しえない本質的に集団の芸術であり、諸芸術
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の「共同的」な作業を不可欠とする「総合的」芸術であり、しかも演劇が体のすべて、人体の仝構
成要素を素材として駆使しつつ、ゆえに五官すべてに訴えかける美的効果をもつものだから、そし
てその効果によって、人を集団的陶酔へと至らしめることが可能であると、彼が考えたからなので
ある。
むろん芸術の総合、そして感覚の融合の問題は、イワーノフにとってこと演劇に関する課題とし
てのみあらわれたわけではない。すぐに想起されるのは、チュルリョニスやスクリャービンをめぐ
る一連の評論である。イワーノフは1914年、『アポロン』誌に講演録「チュルリョニスと芸術の総
合の問題」を掲載、翌1915年頃と推定される、これも講演草稿がもととなった「スクリャービンの
芸術観」といった評論もいまに伝わる。作曲家・画家として短い生涯を送ったチュルリョニスの、
その「音楽的な絵画」にイワーノフは諸芸術の融合という観点から多大な可能性を見出していた。
またイワーノフの友人であったスクリャービンは、神秘思想に傾倒し、音楽と詩・演劇の融合、「色
光ピアノ」「芳香オルガン」等を用いた、五感のすべてで体感すべき交響楽の構想へと向かったこと
でよく知られる。
イワーノフの表現を借りれば、「現象の音楽を見る」(20)画家であるチュルリョニスの手法は、象
徴としてのイメージを音楽の(ワーグナー的な)ライトモチーフのように展開させるという点に発
する。画家としてのチュルリョニスは、音楽の原則を借りて視覚印象を心理的に再構築し、そのこ
とで、arealibusadrealioraascendit「実在から真実在へ」という、象徴主義者・イワーノフの名高
いスローガンに限りなく近づくのである。チュルリョニスはまず、現実を映す絵画的フォルムの再
現を繰り返す-そこには当然、<リズム>が存在していることに留意しよう-、そしてこの音
楽的に再現されるフォルムは、反復の過程で徐々に物質性を失い、結果として抽象化され、普遍性
の段階-と至る。そしてついには、そのフォルムの根源的/原型的イメージを開示し、結果として原
初の世界の秘密が明かされる(21)こうしたイワーノフのチュルリョニス論、そこに読み取られる彼
の「芸術の総合」の理念について、論者はすでに別稿で論じている(22)よってここでは、「スクリ
ャービンの芸術観」から、本稿の主題<リズム>に深く関わる部分のみをとりあげて、その議論を
要約しつつ、若干の考察を加えよう。
イワーノフはスクリャービンとしばしば、芸術におけるソボールノスチ、あるいは諸芸術が協同
してつくりあげる劇=秘儀をめぐって対話した。彼らのあいだには、イワーノフが重んずる「.ディ
オニュソス的悦惚」の意毒づけや、あるいはイワーノフから見て望ましくないと思われる、スクリ
ャービンの唯美主義と個人主義をめぐって意見の相違はあった。けれども、神秘主義に基盤をおく
世界観、芸術の意義に対する考え方は共有されていた、そうイワーノフは回想する(23)その上で、
スクリャービンにとっての「芸術の総合」とは、すべての芸術をひとつの目的に、すなわち「秘儀
と秘蹟」に奉仕させることであったと、共感をこめて述べる(24)。
芸術が秘儀として成立するのは、古代の神話的世界観と芸術との結びつきによる。原初の芸術は
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世界を生成するものであった、なぜなら、世界の根源には音楽的調和があると人々は信じたからで
ある(論者:こうした表現は、前年の「チュルリョニスと芸術の総合の問題」にて使用された表現
を踏襲している)。芸術が長らく果たしてきた魔術的課題、それは、人のなかにCTpOH,すなわち、制
度/体系/音調をつくることによってカオスを克服することにあった(25)
芸術は、人と、彼を取り巻く世界の様々な現実の力や存在とのあいだに、密接で自由な、ある
べき関係を打ち立ててきた。よく整った都市に人々を集め、冥界の真理の太古からのしきたり
が、菩蕨の花冠をつけた美の女神たちの舞によって寿がれるようはからった。そしてリズムと
メロディでもって、人の心身の病を癒してきた(26)。
こうした、古代における芸術の理想的な-いまでは失われた-在り方、それは神話と象徴の
言葉が、民族の心理のみならず歴史的現実をも描きえたという、その事実による。かつて宗教は生
の隅々にまで浸透し、そして芸術は宗教の本質的一部であった。そこでは音楽-儀式は法と予言をも
たらし、音楽と舞踊による治癒行為が行われ、呪文を起源として詩が生まれ(呪文に内在していた
音節と韻律こそが、神々の意思を開示したのである)、<劇/秘儀>が出現し-そこには時代をく
だるにつれて分離し、ゆえに力を失った諸芸術が融合して共存していた。つまり、科白劇と同時に、
フォルムと色彩を表現する造形/身体芸術の萌芽がそこに共存していたのである(27)。
ここでもわれわれは、スクリャービンに仮託されたイワーノフの演劇論、総合芸術論の骨子を繰
り返し見出す。そして<リズム>に関して言えば、以下の諸点が、その意義として改めてクローズ
アップされるのを確認できるだろう。すなわち第一に、リズムは世界の秩序である。芸術の課題は
「人のなかにCTpOM,すなわち、制度/体系!音調をつくること」であり、神々の意思は、「呪文に内在
していた音節と韻律」によって開示され、そして音楽は「法と予言」をもたらす。言い換えれば、
リズムを通して人は超越的存在と交信し、その許しを得て人間の世界を立ち上げるのである。第二
に、リズムは音楽や舞踊の「治癒行為」、あるいはリズミカルな「呪文」をとおして人間を癒し、彼
を世界の一部として復帰させる。そしてリズムによって貫かれた諸芸術がつくりあげる秘儀を通し
て、人と、その共同体を再生させる。
5.知覚の変容
オハトニンは、その研究書『イワーノフ-神秘主義者』のなかで、神秘体験の最も劇的な局面と
は、感覚の融合、「共感覚」の体験であり、この稀有の体験においてこそ、世界の仝現象に照応関係
があることが明かされ、仝存在に共通の意味が開示される、そうイワーノフはみなしていた、と述
べている(28)。諸感覚の融合が、イワーノフによってソボールノスチヘと至るディオニュソス的悦惚
と結びつけられたことは、すでに述べた。
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オハトニンはさらに、イワーノフの1910年の評論「象徴主義の遺訓」を取り上げ、このなかでイ
ワーノフが、上記のような異常な体験を伝えうる唯一の文学的手法は、象徴主義であると確認して
いるとする。そして「神々の世界と人間の世界を橋渡しする、リズムを持った言葉による呪術的魔
法、それが詩の目指すところ」であり、魔術の核心は主として音楽性にあり、そして芸術の融合と
いう原初の調和がかつてそこに存在していた、「心身の病はリズムによって治癒された」(29)という、
この評論中でのイワーノフの主張を要約している。
これらはすべて、前節で論者が「スクリャービ
ンの芸術観」をめぐって分析したイワーノフの主張と一致している。続けてオハトニンは、<リズ
ム>へのイワーノフのこの関心は、詩における韻に対するリズムの優位という、彼の信条にも反映
していると考察している(30)。
つまり、イワーノフのリズムへの強い関心は、混沌の世界において秩序を立ち上げるものとして
のリズム、諸芸術を貫く原理としてのそれが、人の内的世界と照応する外的世界、さらには超越的
世界への魔術的回路であるということ、それゆえにこそ、たとえば宗教的陶酔といった本来極めて
内的な体験を、象徴を通じて形象化する-すなわちイワーノフが理想とする芸術の-その際の
最有効の原理ともなりうるということ、そうした考えに基盤を置いているのである。そのことを、
ここでもう一度確認しておこう。
オハトニンの著書は、イワーノフの思想と創作を、オカルティズム、おもに神智学そして大智学
との関連を通して分析したものであるが、このなかで、イワーノフが、ロシアにおける初期シュタ
イナーの紹介者アンナ・ミンソローワに伝授された呼吸法を実践し、ヨガを試みたという指摘があ
り、興味深い(31)。1907年頃のこととされる。この年、最愛の妻リヂヤを亡くしたイワーノフは、死
した妻を幻視するという体験を繰り返すが、ここにもミンソローワの指導があったとされる(32)呼
吸という体内リズムをとおして神秘の体験を求めたイワーノフに、ミンツローワは一時期極めて近
しい人物であり、その影響は甚大であったが、イワーノフがミンソローワに捧げた、自身の神秘体
験を措写する詩《Vates》(1907後に≪CorArdens》1909-11所収)は、「私の眼差しは見ているのでは
ない」、「心の秘奥に隠されたもの」を「見ているのではなく、見る」「聞こえている」という内容を
含むものである(33)。
つまり、神秘体験における視覚と聴覚の共感覚についての、描写を含むもので
JSM
共感覚-一つの刺激によって、通常それに対応している感覚の他に、複数の感覚が同時に生ず
ること。たとえば、特定の音を聞くと、ある一定の色彩が見える(色聴)、味覚に図形のイメージが
伴うなど-は、1880年代以降のヨーロッパで、心理学をはじめとする哲学・自然科学から芸術の
ジャンルにも波及して、広範な関心を集めた主題の一つである(34)。チュルリョニス論でもスクリャ
ービン論でも、イワーノフはこの主題に近づいている。スクリャービンが自身を色聴者と称してい
たことはよく知られているだろう。
広くロシア思想や芸術の領域を見渡してもむろん、共感覚、あるいは人間の知覚全般に対する関
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心は深まっていた。幾つか例を挙げれば、セルゲイ・ヴオルコンスキイによるジャン・デュデイ
ヌ『芸術とジェスチャー』の翻訳が1912年に出版されており、そこでは、詩・舞踊・音楽・絵画の
「共感覚的芸術」としてのあり方が、ときにリズムの概念との関連で分析されている(35)。訳者のヴ
オルコンスキイ公爵は、かつて帝室劇場の総支配人としてデイアギレフを雇用し、演劇や舞踊の研
究者でもあった人物であるが、彼自身この時期、リトミック(律動法)の創始者エミ-)Uジャッ
ク=ダルクローズの研究等を通じて<リズム>と共感覚に注目、考察を深めて、「人間とリズム
ダルクローズのシステムと学校」(1911)「舞台芸術におけるリズム」(1912)(36)といった評論や報
告を発表していることを、ここで付言しておくべきだろう。
前述したが、イサドラ・ダンカンの芸術は、たんに舞踊界の事件にとどまらぬ、この時代の新し
い言語、新しい記号の体系として、あるいは新しい世紀の使者として、同時代のロシア知識人たち
の関心を集めていた。そのダンカンのダンスをめぐって、批評家ニコライ・モロストヴオフが、舞
踊評論家でもある思想家アキム・ヴオルインスキイとの対話という形式で出版した小冊子『イサド
ラ・ダンカン』(1908)(37)には、音楽の視覚芸術への変換、という問題が提起されている。これは、
ダンカンの批判の対象であったバレエが、完全に舞踊に従属するものとしてそれ専用に作られた、
ときに二流とさえ見なされた音楽を使用していたのに対し、ダンカン自身は、ベートーヴェンやシ
ューベルトといったすでにある、本来ダンスからはまったく独立している音楽、そしてその芸術的
価値を高く評価されていた音楽を使って踊った、つまり彼女の芸術が、「音楽の視覚化」という意図
をも含んでいたことを論じたものである0
モロストヴオフのこの書『イサドラ・ダンカン』のなかに、視覚と聴覚、そして外的知覚と内的
印象の関係を論じたくだりがある。ここでは視覚の他の感覚に対する優位が宣言され、すべての人
間の感覚は心のなかで視覚的像をとるとされる。そしてあらゆる芸術は内的印象-内的視覚を喚起
し、そこに像を結ぶものであり、ダンカンの「音楽の視覚化」はまさにこの過程を表すものである
として、論が進められていく。その際のモロストヴオフが、物理学を紹介、援用していることは興
味深い。たとえば、視覚の波動は聴覚のそれよりもずっと強くてスケールが大きい、といった情報
が紹介され、結論として、芸術の頂点は視覚的形象にあること、なぜなら視覚は、物理的世界のも
っとも複雑な現象に際してもっとも完全に機能する器官であるからだと述べられる(38)この「物理
学」の成果が現在の物理学から見てどれほど正しいのか、それはここでは問題ではない。
重要なの
は、当時、人間の知覚をめぐる思索がジャンルの垣根を越えて、知覚という、人間と世界との杵の
根源に迫ろうとし、そしてそれを通して、人間をより高きものへと導くことができると予感した、
その点である。1880年代以降、1920年代まで継続した共感覚への強い関心もまた、そうした観点か
ら記述していくことも可能だろう。知覚と認識のあり方を問い直すことは、人間という存在の再定
義を前提とすることであり、それはいずれ、人間の可能性をきわめ、新しい世界像を獲得しようと
いう志向へとつながっていく(39)。
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人間をより高次の段階へと導くこと、つまり人間の変容はむろん、先んじるロシア思想の系譜、
そしてニーチェから受け継いだ、イワーノフの主題であった。彼はそれを<ソボールノスチ>、個
と全体の、民衆と知識人の、あるいは彼のエロス論に顕著である、男性性と女性怪の結合、そうい
った様々な局面に見出される融合の思想として広く展開し、その実現の道を探った。あまりに観念
的であるがゆえにともすると説得力を欠くこの探求に、リズム、そして知覚をめぐる彼の議論と試
みは、身体という絶対の具体性を通じて、明確な輪郭と見取り図を与えうるものと期待されたはず
であ-a.")蝣
先に引いた、イワーノフの演劇論を解説したガ-リチの評論中では、人の孤立を解消し、世界と
の杵を取り戻す手段としてのリズムと音の効用、各種の宗教的秘儀においてみられる歌唱やリズミ
カルな身体運動が、参会者を集団的陶酔と悦惚に至らしめることがなぜ可能か、自然科学の知識を
示すことによって説明している。
科学によればこうした陶酔は、一定の脳の神経中枢が過度に刺激された状態、脳が、驚くほど
鋭敏な共鳴器へと変じている状態だという。この状態においては、ひとつの脳の振動が直接に
他の脳に伝えられる-つまりジェスチャーや言葉ではなく、無線電信によって伝達されるよ
うに。ト・]
心から心へと内容が伝播し、悦惚の瞬間に、孤独と孤立の壁が崩れ落ちる。オルギ-の参会
者の身体が人間の花環へと絡み合うように、いやはるかに強く、彼らの心が絡み合う。脳の共
鳴はいよいよ強度を増し、ついには、透視や予知、神託が可能となる(40)
すなわち、リズムに則った運動は、人の脳に等しく化学的変化を生ぜしめる。言葉ではない、こ
の身体の集団的現象が人の心身を統合し、知覚を変容させる。稀有の共感覚的境地-と導く。そこ
では孤立した個々の身体がひとつにつながれ、言語と思考から解放された地点、いわば性の絶頂の
ように、至福の一体感が、リズムと律動によって通分された五官の融合のエクスタシーが、そして
直観と啓示が得られよう。これは人間そのものに変容を来たさしめ、そしてそのことによってこそ
聖なる共同体を、ソボールノスチを現出させる。ガ-リチはイワーノフのこの方法論を、自然科学
の知識、つまり、人間の肉体の生理から説明しようと試みたのである。
'). $ll¥>ヾ、
以上述べてきたように、イワーノフにおける<リズム>の理念は、人間の感覚、認識、思考をめ
ぐり、<新しい共同体>という政治的・社会的テーマ、それを招来し、またそれに伴うべき未来の
芸術のあり方はもちろん、心理学・生理学・物理学といった自然科学や、様々な社会思想との連関
を含むものであった。この間題意識はむろん、イワーノフひとりのものではない。極めて限られた
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範囲ではあるが、以下にそれを証する例を示そう。
1909年に、イワーノフもその主要な同人の一人として創刊された、この時代を代表する芸術・文
芸雑誌『アポロン』、その創刊号巻頭に、『芸術世界』と初期バレエ・リュスの主導者のひとりであ
った画家アレクサンドル・ベヌアは、「アポロン賛歌を待って」と題する宣言を掲げ、このなかで、
「すべての芸術は舞踊である」と断言する。なぜならば舞踊は、諸芸術を貫く原理としてのリズムと
ハーモニーをもっともヴィヴィドに視覚化・身体化する芸術であるからである。そして「芸術とは
生を美しいものにすること、生のなかに美を出現させること」というのがベヌアの信条だとすれば、
これは具体的には、日常の動作そのものを舞踊とすること、それによって身体を、人間そのものを
美しくすること、すなわちダンスによる日常のユートピア化を目指すことになる。「舞踊は、全人生
のリズム、人間の仝活動の外的変容、目に見える美の恒常的奇跡となりうるのか(ならねばならぬ
のか)?」「舞踊が生の法則となるように」(41)という言葉は、それを示すものである。
同じ『アポロン』誌に、セルゲイ・ヴオルコンスキイが掲載した<リズム>を主題とする複数の
評論についてはすでに言及した。ここでは、「人間とリズム-ダルクローズのシステムと学校」
(1911)について少しく付言しよう。これはダルクローズという教育家のリトミック(律動法)につ
いての解説であるから、教育という「人をつくる」課題、その方法論について述べたものである。
その際、リズムが、呼吸や歩行といったリズムに貫れた生命活動を通して人間に本源的な要素であ
ること、呼吸が時間の分節となり、歩行が空間の分節となるように、身体はリズムを介して時間と
空間をつなぎあわせ、世界を把握し、世界と照らし合うことが述べられる。ということは、リズム
は我と非一我の杵であり、人はリズムという原理を通して自我を超え、共同体をつくるのだ。あらゆ
る芸術もまた、その杵の上に創られる。またダルクローズ体操がその典型であるように、集団的リ
ズムに融解して無意識化・自動化された身体の動きは、逆に精神の最大限の自由を叶えるものだ。
「このように精神に貫かれた身体に、このように身体から解放された精神に、生において、そして芸
術において、どれだけの可能性が開かれていることか」(42)ここに見えてくるのは変容の課題、「人
の新しい種」へのヴィジョンである。
論者はこれまで、イワーノフにおける<リズム>の概念について、新しい共同体、芸術の総合、
知覚の変容という、3つの視点から述べてきた。もはや彼のこのテーマが、決して孤立したものでは
ないことは明らかだ。1905年10月、やがてイワーノフと大変近しく交わることになる詩人・作家の
マクシミリアン・ヴォローシンは、彼の未来の妾、そしてイワーノフの未来の愛人となるマルガリ
ータ.
サバシニコワ宛書簡で、混沌を分化する「生のリズム」について述べている(43)。生のリズム
をめぐる思考の律動は、生の法則と秘密を解き明かそうと、すでにそこに生まれ、以後ますます力
強さを増すことになったのだ0
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